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1ベケットはロマン主義や自然主義が「一つの参照項や視点に帰する絶対的な価値」（“absolute 
value to one system of reference and point of view”）または「事物に対する唯一の有効なヴィジョン」
（“Only one valid vision of material”）の中で登場人物を描いていると考えていた(qtn. in Gontarski, 
Undoing xv)。 
2光や音など感知できるか否かの境目にある状態を指す。OED 参照。 
3Interview with Rachel Burrows by Gontarski, Fehsenfeld, and McMillan. 






















1961-2年にパリで行われたベケットとローレンス E.ハーヴィー（Lawrence E. 
Harvey)の対話の中で、ベケットはそのフォームをどのように考えていたかを示す発言
をしている。ハーヴィーは「子供は雪だるまを作る。まあ、それはダストマンを作ろう
とするようなものだ」（“Children build a snowman. Well, this is like trying to build a 











いと述べている。ロッジは、『びーん』は他の文学と同じく、形式と意味の結合（“a marriage of 























Beckett is unable to slough his literary past, the culturally coded forms of literature, as 
easily as he would like. As much as Beckett might resist the notion, he finds himself already 
written into the text of Western literature. In much of his creative process, he struggles to 
undo himself. (Undoing xiv)  
 













































If my work has any meaning at all, it is due more to ignorance, inability and intuitive 
despair than to any individual strength. I think that I have perhaps freed myself from certain 
formal concepts. (qtd. in Gontarski, Undoing 6) 
  
無知や無能力に起因する挫折に陥る人間像はベケットの作品の中には頻繁に現れる。
『無のためのテキスト』（Text for Nothing 1967）という作品のタイトル、あるいは『マ
ロウンは死ぬ』（Malone Dies 1956）の中の「無より現実的なものはなにもない」(36)
























「やれることは何もない」（“Nothing to be done”）―『ゴドーを待ちながら』 
「終わった」（“Finished”）―『勝負の終わり』 
「語ることはもうほとんど残っていない」（“Little is left to tell”）―『オハイオ即興
劇』 








物たちは皆、把握し難い現実(“incomprehensible of the real”）8の中を生き、同じセリフや
行動を繰り返し、無知を実感しながら与えられた時間を凌いでいる。 
                                   








質的なものの根底に降りていきたいから、元型的なものへ」(“I am an analyzer. I take away 



















                                   
9OED 参照。“eidos”の語源はギリシャ語で“form,” “type,” “idea”の意味がある。 




















What I am saying ... does not mean that there will henceforth be no form in art. It only 
means that there will be a new form, and this form will be of such a type that it admits the 
chaos ...To find a form that accommodates the mess, that is the task of the artist now. 





                                   
11ゴンタースキーは以下のように指摘している。「ベケットの探求は、表象の新たなフォーム、
現実という混沌を内包し保持するフォーム、にある」（“Beckett's search is for a new form of 





































時間の事で私を苦しめることはもうやめて！忌まわしいことだ！」（162）(“Have you not 




曲集」（“Preludes”）や「J・アルフレッド・プルーフロックの恋歌」(“The Love Song of 
J. Alfred Prufrock”)の中で「都市の人々が時計の針の動きに支配される生活を甘んじて受
け入れている様子」や人々の生活が時計に統制されている様子が観察されていることを






Each in his prison  





































                                   



























































・ーロセット（Barney Rosset）によって出版されることになる（Knowlson, Damned to Fame 参照）。 
15たとえばマーティン・エスリンは『ゴドーを待ちながら』に表れる時間をこのように述べる。
「自滅的で、無益であり、それゆえにゼロの、虚しい」（“[s]elf-defeating, purposeless, and therefore 


























































                                   



















































 第 1 章 『ゴドーを待ちながら』における水平と垂直の形象――劇構造、記憶、そして
時間 
 














ヒ（Casper David Friedrich）の絵画「月を眺める男女」（Mann und Frau den 
Mondbetrachtend）を眺めながら、「この絵が『ゴドー』の元になったものです」（“This 
is the source of Waiting for Godot”）とコーンに語っている(qtd. in Knowlson, Damned to 
Fame 342)。このエピソードについて、ジェイムズ・ノウルソン（James Knowlson）は、







  図1. Mann und Frau den Mond betrachtend,1824.  
 

















ー・アンダース（Günther Anders）の “Being Without Time” という論文は、『ゴドー』
の時間を二つの側面に分けている点で興味深い。アンダースは、「時間なしの人生」（“life 














The upshot of this problem is that man is unavoidably “divided amid 
time” and life becomes “a distraction” spent between “things that are past” and 







                                   
































台上の水平な道を垂直な木に対抗させる」（“The set pits the horizontal road on the stage 








Estragon is on the ground; he belongs to the stone. Vladimir is light; he is oriented towards 













                                   
19ベケットは英語版のト書きにはエストラゴンが座る場所を地面が少し盛り上がった“mound”と
示しているが、自身が演出した際には石“stone”をエストラゴンが座る場所としていた。ベケット
は石にこだわっていたがその理由は「動物、野菜そしてミネラル」（“animal, vegetable and mineral”)




He [Estragon] looks inside it, feels about inside it, turns in upside down, shakes it, looks on 
the ground to see if anything has fallen out, finding nothing, feels inside it again, staring 



























It should be done very simply, without long passages, to give confusion shape, he says, a 
shape through repetition, repetition of themes--not only themes in the script, but also themes 


















は疑う余地がない（Briden, Samuel Beckett 59)。22 
一幕でヴラジーミルはエストラゴンに、キリストと一緒に磔にされた二人の泥棒の逸
                                   
20ベケットはグリーンノートブックの 118頁にポッツォとラッキーが倒れた場面を十字形の絵と
して残している。 
21『ゴドーを待ちながら』の 187 頁の注 26 参照。 
22Bryden, "Figures of Golgotha"の 45-62 頁または 57 頁の fig.1 を参照。ブライデンはレディング大
学のベケット・アーカイブに保管されているメモや草稿から、その絵が描いてあるページを掲載
し、『ゴドー』との関連性を考察している。Human Wishes は後に Disjecta に収録された。 
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 話を話す。「一人は救われて、もう一人は（中略）地獄行きだ」（13）（“One is supposed 















                                   
23一人の泥棒はキリストに向かって“Lord, remember me when thou comest into thy kingdom”と言い、
もう一人は“If thou be Christ, save thyself and me”と言った(Luke 23:42)。 
24McMillan and Fehsenfeld, Beckett in the Theatre 118 から引用。 









 エストラゴン そうだったに違いない。（145－146） 
POZZO: Pity! Pity!  
ESTRAGON: (with a start). What is it?  
VLADIMIR: Were you asleep?  







んだよ」（90）(“All my life I've compared myself to Christ!”) (CDW 51）と言い、ヴラジー
ミルは「人おのおの小さな十字架を背負いか」（104） (“To everyman his little cross”) (CDW 
58) 、また「結局おれは、ひとりで起き上がるだろうな」 (“I suppose in the end I'll get up 
























 ESTRAGON: Suppose we got up to begin with? 
VLADIMIR: No harm trying.  
They get up.  
ESTRAGON: Child's play.  

















POZZO:Is it evening? Silence. Vladimir and Estragon scrutinize the sunset. 
ESTRAGON: It's rising. 
VLADIMIR: Impossible.  
ESTRAGON: Perhaps it's the dawn.  
VLADIMIR: Don't be fool. It's the west over there.  
ESTRAGON: How do you know?  
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 POZZO: (anguished). Is it evening?  
VLADIMIR: Anyway it hasn't moved.  
ESTRAGON: I tell you it's rising. (CDW 79-80)  
 


















ESTRAGON: All the dead voices. 
VLADIMIR: They make a noise like wings.  
ESTRAGON: Like leaves. 





 VLADIMIR: Like sand.  
[...] 
ESTRAGON: They talk about their lives. 
VLADIMIR: To have lived is not enough for them. 










いる。だから自然に、それを使う」（“Christianity is a mythology with which I am perfectly 




































（“The blind have no notion of time. The things of time are hidden from them too”）(CDW 80)
から、目を瞑る事、闇の中にいることはさらに時間概念が取り去られる状態であること


















はエストラゴンに「おまえがいると何も定かではない」（“Nothing is certain when you're 
about”）(CDW 16)また、「おまえと暮らすのはむずかしいな」（103）（“You're a hard man 


































ESTRAGON: I am leaving them there (Pause.) Another will come, just as...as ...as me, but 















でも見たんだろう」（101）（“You dreamt it”）(CDW 56)とヴラジーミルの記憶を繰り返
し夢に収拾しようとする。最初はそれを否定していたヴラジーミル自身も段々自身が見
たもの、そして現に見ているものがもしかすると夢かもしれないと疑問を抱くようにな
る。「わたしはもう何を考えたらいいんだかわからない」(164）（“I don't know what to think 










Was I sleeping, while the others suffered? Am I sleeping now? To-morrow, when I wake, or 
think I do, what shall I say of to-day? That with Estragon my friend, at this place, until the 
fall of night, I waited for Godot? That Pozzo passed, with his carrier, and that he spoke to 
us? Probably. But in all that what truth will there be? [...] At me too someone is looking, of 
me too someone is saying, He is sleeping, he knows nothing, let him sleep on. (Pause.) I 

































                                   
32ベケットの後期散文は灰色のイメージに満ちている、特に Lessness の「灰色の空中、時を越え、













ESTORAGON: (to Pozzo). Everything seems black to him to-day. 
POZZO: Except the firmament. (He laughs, pleased with this witticism.) But I see what it is, 





















 エストラゴン どう考えりゃいいのかわかってる。 
ヴラジーミル 何も心配することはない。 
エストラゴン 待ってさえいりゃいい。（59-60） 
POZZO: But--(hand raised in admonition)--but behind this veil of gentleness and peace 
night is charging(vibrantly) will burst upon us (snaps his fingers) pop! like this ! (his 
inspiration leaves him) just when we least expect it. (Silence. Gloomily.) That's how it is on 
this bitch of earth.  
Long silence.  
ESTRAGON: So long as one knows.  
VLADIMIR: One can bide one's time.  
ESTRAGON: One knows what to expect.  
VLADIMIR: No further need to worry.  
































ミルが「時間は止まってますよ」(57)（“Time has stopped”）（CDW 36）とポッツォに言
い渡したり、ポッツォの心臓に耳を近づけて聞き入ったエストラゴンもまた「止まって




考慮に値するのは現在のみである」（“In this universe where time stands still, the words 


















POZZO [...]one day we were born, one day we shall die, the same day, the same second, is 
that not enough for you? (Calmer, and more to himself) They give birth astride of a grave, 




性は時間の流れを理解できるが瞬間的現在はつかめない」（“[I]ntuition can obtain a total 
vision that intelligence can't. Intelligence can apprehend the passage of time but not [the] 




























ESTRAGON: Well? Shall we go?  
VLADIMIR: Yes, let's go.  
They do not move.（CDW 52） 
    




VLADIMIR: Well? Shall we go?  
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 ESTRAGON: Yes, let's go.  
































 第 2 章 時計仕掛けの身体――『勝負の終わり』における二つの車輪と主体の不在  
                                




















                                   














りも非情である」(245)(“[r]ather difficult, elliptic, mostly depending on the power of the text to 
claw, more inhuman than Godot”)(Disjecta 107）と書いている。さらにベケットは、1967
年にベルリンのシラー劇場で『勝負』を演出した際、「『勝負』の中には偶然はない。
すべてがアナロジーと反復に基づいている」(“There are no accidents in Endgame. It’s all 










































                                   
36ケナーは、シートを外すクロヴの行動を Yeats の At the Hawk's Well の黒い布（Black Cloth）に
例えつつ『勝負の終わり』の舞台構造やクロヴがシートを外す行為についてこう述べている。「こ
れは我々がその舞台を二つの高い覗き穴を持った巨大な頭蓋であることに気付かせる明白なメ
タファーである。さらにそれは、儀式的な劇の開始でもある」（“This is so plainly a metaphor for 
waking up that we fancy the stage, with its high peepholes, to be the inside of an immense skull. It is also 


















(Customer's voice.) ‘God damn you to hell, Sir, no, it's indecent, there are limits! In six days, 
do you hear me, six days, God made the world. Yes Sir, no less Sir, the WORLD! And you 
are not bloody well capable of making me a pair of trousers in three months!’(Tailor's 
voice,scandalized.) ‘But my dear Sir, my dear Sir, look— (disdainful gesture, 
                                   
37ハムの名前は、ノア（Noah）の箱舟で有名なノアの息子の名前（Ham）や、シェイクスピアの
ハムレット（Hamlet）に例えたとも言われている。(Cohn, Beckett Canon 226).  
38『勝負の終わり』の下書きとされる幾つかの草稿の中には、主人と奴隷関係の A et B が残され
ている。その草稿には、A の命令によって B が聖書を読む場面がある。ベケットは、旧約聖書
の創世記から、特に天地創造とノアの箱舟の部分を『勝負の終わり』の中に取り入れているよう













































はない」(26）(“Nothing is funnier than unhappiness”) (CDW 101)と言い、その滑稽さほど
笑えるものはないと言う。ナッグとネルが自分達の足を無くした事件のことを語り、笑
いあう。また、不幸は『勝負』において創造的な霊感の源になる。不幸に満ちた人間達
を見たクロヴの笑いがハムの「わたしの ―（彼はあくびをする）― 番だ」(“Me — (he 




















 クロヴ 自転車の車輪なんか、ない。 
ハム おまえの自転車はどうした？ 
クロヴ 自転車なんか持ったことがない。(14-15) 
Hamm: Go and get two bicycle–wheels. 
Clov: There are no more bicycle-wheels 
Hamm: What have you done with your bicycle?  













He was pedaling slowly in the middle of the street, reading a newspaper which he held with 
both hands spread open before his eyes. Every now and then he rang his bell without 




                                   
42ゴドーという名前については、フランスの有名なサイクリストの名前 Godeau から来たという
























































I fastened my crutches to the cross-bar, one on the other, I propped the foot of my stiff leg (I 
forget which, now they’re both stiff) on the projecting front axle, and I pedaled with the 
other. It was a chainless bicycle, with a free-wheel, if such a bicycle exists. Dear bicycle, I 





































   図１ 舞台設定    
   図2 クロヴの移動経路 








Hamm: Take me for a little turn. (Clov goes behind the chair and pushes it forward.) Not 
too fast! (Clov pushes chair.) Right round the world! (CDW 104) 
                                   
43舞台図 1 は、ベケットが 1980 年ロンドンの San Quentin Drama Workshop で『勝負の終わり』を
演出した際に残したプロダクション・ノートからの抜粋である。例としてあげている図 1, 2, 3






「最初の移動とバランスをとるため、もしくは逆戻りさせるためである」(“to balance or 









はクロヴに「何が起きているんだ」(“What’s happening?”) (CDW 107)と質問をし、クロ
ヴは「なにか軌道を過ぎてゆく」 (“Something is taking its course”) ――この台詞はクロ
ヴによって二回繰り返される――と答える。46 そして、今度はクロヴがハムに「今日
はどうかしてるよ」(“What’s the matter with you today”)(CDW 112)と言うとハムは「私は




                                   
44『勝負の終わり』以外にも、時計は幾つかの作品に登場する。例えば『ゴドーを待ちながら』
の懐中時計、『しあわせな日々』の目覚まし時計、『見ちがい言いちがい』で描写される針が一





















い。わたしは死んだ」(58）(“You whistle me. I don’t come. Then alarm rings. I’m gone. It 
doesn’t ring. I’m dead”)(CDW 115)。このセリフは、目ざましをセットできたかどうかで
クロヴの生死が判断できるという文脈で語られるが、同時にクロヴが自分自身を目ざま
しに喩えているともとれる台詞である。さらに、ハムが「何をしているんだ」(84)(“What 










                                   






























































る」（qtd. in マイヤー 105）(“Suppose two clocks or two watches which perfectly keep time 
together[s’accordent]…Now put the soul and the body in place of the two clocks.…Thus there remains 
only my hypothesis, that is to say, the way of the harmony pre-established  by a contrivance of the 
Divine foresight, which has from the beginning formed each of these substances in so perfect, so regular 
and accurate a manner that by merely following its own laws which were given to it when it came into 
being, each substance is yet in harmony with the other, just as if there were mutual influence between 
them, or as if God were continually putting His hand upon them, in addition to His general support 







something dripping in my head”)――ハムはこの台詞を二回繰り返す――といい、「心臓、











Clov: Why this farce, day after day? 
Hamm: Routine. One never knows. (Pause.) Last night I saw inside my breast. There was a 
big sore. 
Clov: Pah! You saw your heart.  
Hamm: No, it was living. (Pause. Anguished.) Clov! 
Clov: Yes.  
Hamm: What's happening?  















が自分の後ろに立っていると「おまえがそこにいるとぞっとするんだ」(“Don't stay there, 



















































むしろ、一連の習慣である」(129)(“Breathing is habit. Life is habit. Or rather life is a 












Then one day, suddenly, it ends, it changes, I don't understand, it dies, or it's me, I don't 
understand that either. I ask the words that remain – sleeping, waking, morning, evening. 
They have nothing to say. [Pause.] I open the door of the cell and go. I am so bowed I only 
see my feet, if I open my eyes, and between my legs a little trail of black dust. I say to 





























Moment upon moment, pattering down, like the millet grains of... (he hesitates)...That old 






Grain upon grain, one by one, and one day, suddenly, there's a heap, a little heap, the 
impossible heap. (CDW 93) 
                                   






     
だがわれわれは呼吸している！刻々変化している！髪が抜け、歯が欠けていくじゃ
ないか！失っていくじゃないか、われわれの新鮮さも！理想の数々も(17)   

































Hamm: Back to my place! (Clov pushes chair back to center.) Is that my  
place? 
Clov: Yes, that’s your place. 
Hamm: Am I right in the center? 
Clov: I’ll measure it. 
Hamm: More or less! More or less! 
Clov(moving chair slightly): There! 
Hamm: I’m more or less in the center? 
[…] 




















ハムは、見るのではなく見られ(“I am being watched”)(CDW 126)、自分で動くのではなく
動かされ、創造の欲望は満たされることもなく、無力に終わりを待つことしか出来ない。
ハムはクロヴに「いなかった、いつも。なにもかも、わたしなしで起こった。何が起こ










循環やその中心への回避が、W.B.イェイツ(W.B Yeats）の『ヴィジョン』(A Vision 1925)
に表れる生と死と再生の「永遠なる車輪」が到達不可能な相をめぐって循環することに
酷似していると指摘する。56 『クワッド』の中心を回避しながら行なわれる循環運動







には彼の第六感が働いている」（“When he[Clov] wheels Ham to the center, he doesn’t wheel him to 
the center. Clov is constantly not doing what Ham wants him to do. Ham knows he’s not in the center; he 














































[w]hy it was so long coming.(Pause.) There I'll be, in the old shelter, alone against the 
silence and...(he hesitates)...The stillness. If I can hold my peace, and sit quiet, it will be all 









































































離感を生みだす能力」(“Its ability to create ambiguous distances”)（236）に長けているため
と述べている。ワースの言う通り、『クラップ』の直前に書かれたラジオ劇『すべて倒












                                   
58ベケットは 1957 年、イギリスの BBC でパトリック・マギ （ーPatrick Magee）の朗読による『モ
ロイ』、「未完の作品」（Abandoned Works）を聞き、『クラップ』の草稿になると思われる Magee’s 
Monologue を書き始める。ノウルソンによればその翌年、1 月にパリの BBC でテープレコーダ
ーを実際に見たベケットは、同年の 2 月から本格的に『クラップ』の執筆に取り組んだようであ
る。ベケットは 3 月にドナルド・マックウィニー（Donald McWhinnie）に当てた手紙の中でテー









の回想を、「記憶であるというよりむしろ想像的追体験」（“Rather than a memory, it is an 
imaginative reliving”）であると述べ、ボートの女が記憶の中の人物ではない可能性を提








of writing a play about the situation in reverse: Mrs Krapp, the girl in the boat, would be 
prowling around behind him, and his failure, and his solitude would be just the same”）(qtn. in 










































して」（“Whole problem—how to apprehend the real. In a sense of grace which depends on the 
repudiation of past sensation in the present: Ideal real—not merely function of the present or the past, but 
















Mother at rest at last …. Hm …. The black ball .… [He raises his head, stares blankly front. 
Puzzled.] Back ball? … [He peers again at ledger, reads.] The dark nurse .… [He raises his 
head, broods, peers again at ledger, reads.] Slight improvement in bowel condition. ... 
Hm .… Memorable … What? [He peers closer.] Equinox, memorable equinox. [He raises 
his head, stares blankly front, Puzzled.] Memorable equinox? ... [Pause. He shrugs his 
shoulders, peers again at ledger, reads.] Farewell to―[he turns page]―love. [He raises his 





















[w]hen suddenly I saw the whole thing. The vision at last. This I fancy is what I have 
chiefly to record this evening, against the day when my work will be done and perhaps no 
place left in my memory, warm or cold, for the miracle that…[hesitates] …for the fire that 










































                                   

























She lay stretched out on the floorboards with her head and her eyes closed. Sun blazing 
down, bit of a breeze, water nice and lively. I noticed a scratch on her thigh and asked her 









より詳しい内容は Prosthetic Gods の第一章を参照。 
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 how she came by it. Picking gooseberries, she said. I said again I thought it was hopeless 
and no good going on and she agreed, without opening her eyes. [Pause.] I asked her to look 
at me and after a few moments—[Pause.]—after a few moments she did, but the eyes just 
slits, because of the glare. I bent over her to get them in the shadow and they opened. [Pause. 
Low.] Let me in. [Pause.] We drifted in among the flags and stuck. The way they went 
down, sighing, before the stem! [Pause.] I lay down across her with my face in her breasts 
and my hand on her. We lay there without moving. But under us all moved, and moved us, 















The recorder becomes the girl and there is an image of tenderness between Krapp and the 
machine. His head sinks unconsciously followed by the body and the right arm, coming to 
rejoin the machine. Finally his face turns and touches the surface of the machine. Beckett 
insisted on discretion in these reactions to the listening. This must be delicately, barely 











放する」（“Roused by das Weibliche[the eternal feminine] Dream seizes hold of him, that he 
















                                   
65“das Weibliche”は『ファウスト』の最後のセリフ（“Das Ewigweiblicheziehtunshinan” (The eternal in 

























（108）（“At that time I think I was still living on and off with Bianca in Kedar Street”）(CDW 
218)。女の名前が白（Bianca）、場所の名前が黒（Kedar）を意味する対照的な言葉の配
置は、それらの名前が意図的に選ばれていることを示唆する。66 では白と黒の背景に
















I was there when […] the blind went down, one of those dirty brown roller affairs, throwing 
a ball for a little white dog as chance would have it. I happened to look up and there it was. 

























Moments. Her moments, my moment. [Pause.] The dog’s moments. [Pause.] In the end I 
held it out to him and he took it in his mouth, gently, gently. A small, old, black, hard, solid 
rubber ball. [Pause.] I shall feel it, in my hand, until my dying day. [Pause.] I might have 














































                                   
68ベケットは演出の際、クラップの服装の色、黒と白（あるいは中間色であるグレー）を強調し
ていた。たとえば、クラップのズボンはうす汚い黒、汚い白のシャツ、そして汚い白の靴は、白




There I sat, in the biting wind, wishing she were gone. [Pause.] Hardly a soul, just a few 
regulars, nursemaids, infants, old men, dogs. One dark young beauty I recollect particularly, 
all white and starch, incomparable bosom, with a big black hooded perambulator, most 
funeral thing. Whenever I looked in her direction she had her eyes on me. And yet when I 
was bold enough to speak to her—not having been introduced—she threatened to call a 
police. As if I had designs on her virtue! [Laugh. Pause.] The face she had! The eyes! Like 


















                                   
69McMillan and Fehsenfeld, Beckett in the Theatre 26. 















































I suggest again that she is black because she is the symbol and gateway to everything we 
could know in the apparent blackness beyond visible sight; because she represents all those 
forces that surround us which are not perceived in the eyes, but which extend from the 
visible spectrum into unexplored modes of being, to which animals seem closer than we are, 






















クラップは女を闇と非理性と同一視したようである」（“It would seem that once Krapp has 










こへ……（間）……おれへ。（間）クラップ」（106－107）（“With all this darkness round 
me I feel less alone. [Pause.] In a way. [Pause.] I love to get up and move about in it, then back 
here to … [hesitates] … me. [Pause.] Krapp”）(CDW 217) というクラップのセリフが示し
ているように、闇の中でクラップは癒され、彼の孤独感は和らぐ。この文章からはクラ
ップがまるで母の子宮の中にでもいるかのような印象を受ける。しかし、クラップとし
て我に返る光の中で、クラップはその名前が内包する意味のように―― “Krapp” と 


































にもわたる、あらゆる光と闇と飢えと酒池肉林が」（115-16）（“The eyes she had! […] 
Everything there, everything on this old muckball, all the light and dark and famine and feasting 






































[g]reat granite rocks the foam flying up in the light of the lighthouse and wind-gauge 
spinning like a propeller, clear to me at last that the dark I have always struggled to keep 
under is in reality my most—[KRAPP curses, switches off, winds tape forward, switches on 
again]—unshatterable association until my dissolution of storm and night with the light of 
the understanding and the fire—. (CDW 220)  
 
1933年、ベケットは母の健康のために、海辺に小さな家を借りて暫くそこで母と一緒に
住んだことがある。その時ベケットは、海は「夜、夢の中でうめく」（“it moans in one’s 







All the jetty and howling wind are imaginary. It happened to me, summer 1945, in my 
mother’s little house, named New Place, across the road from Cooldrinagh.(qtd. in 






                                   
791933 年、父 Bill Beckett の死後、母メイとベケットは Dalkey Harbour の向こう側、海辺にある























ば闇と光が混合した瞬間であり、「来るべき古き目の閃光」（110）（“a glint of the old eye 
to come”）(筆者イタリック、CDW 219)というセリフに通じるものであろう。舞台上の
老人クラップが繰り返しボートシーンを聞く理由は、失ってしまった（忘却してしまっ
                                   
80ローリーは母の目に比喩されるブラインドが下りたことは統一からの除外や離脱を意味し、ヴ
ィジョンや黒いボールは再び合体する可能性を意味すると指摘する（‘Krapp’s Last Tape to ‘Play’  
91-94） 
81ローリーは、風速計から生まれるヴィジョンが「光と闇のイメージが示すのは、平衡の状態（昼
夜平分時）とさらに統合」(“[i]mages of the light and darkness, and what they represent, in 


















































たち』（The Lost Ones, 1970）ほど、84 批評家の関心を引き付けることはなかった。『想
像力』と多くの共通点を持つ『失われた者たち』がサイバネティック（ディヴィッド・
ポラッシュ David Porush）、触覚（ウルリカ・モード Ulrika Maude)、アレゴリー（ピ
ータ ・ーマーフィー Peter Murphy）など様々な視点から論じられてきたことに比べ、『想
像力』についての論考はほんのわずかしかない。その理由として、『失われた者たち』
が失った「何か」をめぐって四つの違う行動パターンに分類されて行動する小人たちを




















Narrative time is reconceptualized as a unit of dramatic time where everything always takes 
place in the present tense: this is the activity of heightened speech, theatricalized. In this 
short piece time is therefore immediate and literally marches to its own beat; duration lasts 
only as long as the words “need” to get themselves heard. Time only is, never was or will be. 












































No trace anywhere of life, you say, pah, no difficulty there, imagination not dead yet, yes, 
dead, good, imagination dead imagine. Islands, waters, azure, verdure, one glimpse and 






















る。」（'The imagination that is 'dead, good' is linked to memory and perception, the world of 'Islands, 
waters, azure, verdure,' the discrete world of external reality, of troublesome velleities that question the 













Metaphysicians are often said to characteristically produce imaginary worlds; and in doing 
so they are no doubt imaginative, in the sense of inventive, like other creators; but perhaps 
like the products of artists also, metaphysical creations are substitutes for reality, serving a 
similar function to the fantasies of which psychoanalysts speak; finally for those thinkers 
who see imagination as a special source of knowledge, or, like Sartre, as a means of 
reconstituting the world, metaphysical imagination would be understood as the highest form 










effects pass through us by means of an imaginative force(vis imaginative) which has its 
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86ラビノビッツはコールリッジの “fancy”と“imagination”の区別が All Strange Away の中に現れて
いると見なしている。コールリッジは “fancy”を“imagination”とは区別し、“fancy”とは時間と空
間の秩序から解放された記憶の一様式に過ぎないと述べている（qtd. in Rabinovits 55)。 




























の使用である。たとえば、“omit,” “go in,” “measure,” “go back out,” “rap,” “ascend,” 
“descend,” “wait,” “hold a mirror to”など、多くの命令形が読者の想像する行為を操作して


















であるということであり、また「周りの白さに溶け込む白」（“whiteness merging in the 









体的に頑丈な、想像の中で骨の輪みたいに鳴り響く」（“rap, solid throughout, a ring as in 






























Diameter three feet, three feet from ground to summit of the vault. Two diameters at right 
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 angles AB CD divide the white ground into two semicircles ACB BDA. Lying on the 






[b]ent in three the head against the wall at B, the arse against the wall at A, the knees against 
the wall between B and C, the feet against the wall between C and A, that is to say inscribed 
in the semicircle ACB, merging in the white ground were it not for the long hair of strangely 





Similarly inscribed in the other semicircle, against the wall his head at A, his arse at B, his 
knees between A and D, his feet between D and B, the partner. On their right sides therefore 





                                   
89Reading of Beckett's “Imagination Dead Imagine” 66 から引用。 
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Go back out, move back, the little fabric vanishes, ascend, it vanishes, all white in the 
whiteness, descend, go back in. Emptiness, silence, heat, whiteness, wait, the light goes 
down, all grows dark together, ground, wall, vault, bodies, say twenty seconds, all the greys, 
the light goes out, all vanishes. At the same time the temperature goes down, to reach its 
minimum, say freezing-point, at the same instant that the black is reached, which may seem 
strange. Wait, more or less long, light and heat come back, all grows white and hot together, 
ground, wall, vault, bodies, say twenty seconds, all the greys, till the initial level is reached 














For if the central image is representing what life is like, then the varying fluctuations of light 
and dark find natural parallels in the revolutions of day and night, summer and winter to 
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らず時間は正午、夏、あるいは熟年によって表される頂点を志向する」（“Just as the year runs from 
autumn towards summer, moving from west to east, so the day (as) runs from the evening towards 
midday: although the whole system is organized in accordance with the perfect cycle of an eternal 
recurrence - evening and autumn, old age and death, being also the locus of procreation and sowing - time 
is nonetheless oriented towards the culminating point represented by midday, summer, or mature 











There is no difference, says Bruno, between the smallest possible chord and the smallest 
possible arc, no difference between the infinite circle and the straight line. The maxima and 
minima of particular contraries are one and indifferent. Minimal heat equals minimal cold. 
Consequently transmutations are circular. The principle (minimum) of one contrary takes its 
movement from the principle (maximum) of one another. Therefore not only do the minima 
coincide with the minima, the maxima with the maxima, but the minima with the maxima in 





「今度は上昇が下降し下降は上昇する」（“the rise now fall and the fall rise”）(CSP 183) ま




























The Minimum is the substance of all things and thou wilt await it at length as the largest of 
all things. This is the Monad, this is the atom, the whole spirit that is poured hence on all 
sides, without form, disposing all things by itstokens[signis], the total essence and substance, 
this it is if at length thou examines the matter. (qtn. in Waley Singer 89) 
 





























































(“Neither fat nor thin, big nor small, the bodies seem whole and in fairly good condition”)(CSP 
184)と語る。この描写は彼らがまるで理想的な身体を持っているように聞こえる。また、
二人が眠っていないことが「想像するにはあまりにも長い数えきれないほどの細かい証
拠から判断すれば、二人が寝ていないことは明らかである」(“It is clear however, from a 
thousand little signs too long to imagine, that they are not sleeping”)(CSP 185) という文章に










Sweat and mirror notwithstanding they might well pass for inanimate but for the left eyes 
which at incalculable intervals suddenly open wide and gaze in unblinking exposure long 



































                                   





命の原理）を解放しようとしている》」（“As they[Bloom and Molly] sleep foot-to-mouth in the bed 
in Eccles Street, Leopold and Molly unwittingly reenact the attempt at alchemical fusion by the saintly 
couples of early Christianity, who, in the words of ElemireZolla, ‘sought to liberate the animating 
























身体がそれぞれの失った身体を捜し歩き回る場所」（“ABODE WHERE LOST bodies roam 
each searching for its lost one”）(202)、つまり報われない目的、絶対成就されない、不在
の「何か」という動力によって彼らは動かされているのである。プラトンは相手を捜し























































Leave them there, sweating and icy, there is better elsewhere. No, life ends and no, there is 
nothing elsewhere, and no question now of ever finding again that white speck lost in 
whiteness, to see if they still lie still in the stress of that storm, or of a worse storm, or in the 





























































うにステージを用い、観客に墓場までつきまとうイメージを創造する」(“Beckett uses the 
stages like a painter to create images that will haunt you to the grave”)(qtd. in Knowlson, 
Damned to Fame 585)。さらに、ノウルソンは『オハイオ』が17世紀のオランダ絵画に似
ていることを指摘し、二人の登場人物の「長い白い髪」（143）(“Long white hair”)(CDW 
445)と「長い黒い外套」（143）(“Long black coat”)(CDW 445)はレンブラント（Rembrandt）
やフェルメール（Vermeer）の絵画から借りたものかもしれないと述べている(Damned to 
Fame 585)。99 第1章で述べた、『ゴドー』もやはり17世紀の画家カスパー・ダーヴィ
                                   
99ノウルソンはさらにフェルメールの具体的な絵をあげている。「私は『地理学者』や『天文学
者』の人物の身なりだけではなく、彼らの身振りの硬直した、ほとんど凍りついたような性質も
考慮している」(“I not only think of the appearance of the figures in Geographer or The Astronomer but 









るよりさらに抽象的な芸術である」（“it is an art more abstract than one would have thought 
possible in the theatre”)(qtd. in Lawley, Symbolic Structure 87)と述べている。 
『オハイオ』の登場人物は終始変わらぬ姿勢で照明の中に座っており、その舞台空間
はまるで静止画そのものを表象しているかのようである。テーブルの前で肘掛けのない
椅子に座る読み手と聞き手、二人の「外貌はこの上なく似ている」（143）（“As alike in 














                                   




























ーブルの上に置かれ、読み手の前には「末尾近いページを開いた本」（143）(“open at last 








残っていない」（144）(“Little is left to tell”)(CDW 445)と始まる朗読から、舞台の裏に隠
されたもう一つの物語が展開される。観客の肉眼は舞台上の二人を凝視するが、内面の
目は、朗読される物語の中の男（以下、物語の主人公）を追う。そこで観客が最初に導

















Day after day he could be seen slowly pacing the islet. Hour after hour. In his long black 
coat no matter what the weather and old world Latin Quarter hat. At the tip he would always 
pause to dwell on the receding stream. How in joyous eddies its two arms conflowed and 
                                   
102「白鳥の散歩道」は 1825 年に作られた人工の島で、その下流にニューヨークの自由の女神像
の原型がある。ベケットはその左岸に住んでいて、一時期、ジョイスと「白鳥の散歩道」を頻繁
に散歩していた。(Knowlson, Damned to Fame 585 を参照。) 
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かうことさえ想像したよ」（“I’ve imagined her dead so many times. I’ve even imagined myself 
















Like Narcissus, Krapp is obsessed with himself, an obsession that ultimately leaves him 
bereft of any stable identity. The self cannot be located or defined simply by searching 
through past selves; for they function only as self-mocking mirrors, never as independent 
entities or images capable of providing parameters for the self’s definition. Beckett, the 
great poet of loneliness, turns this theme upon his own profession in Ohio Impromptu, 






                                   
105『モロイ』では、水面に映る自己の影を見つめるナルシス的なモロイの姿が描写されている。
「小川のほとりまでからだを引っぱっていき、うつぶせになって水に姿を映して見てから顔と手
を洗った。震えながらだんだんに私に似てくるその姿を私は見つめた」（221）（“I dragged myself 
down to the stream. I lay down and looked at my reflection, then I washed my face and hands. I waited 













例えば、『夜と夢』（Nacht und Träume 1984）で、夢を見ている主人公の頭に触れる手
は、「慰め」「癒し」といった意味を象徴する超自然的で宗教的な手であったり、107 
『行ったり来たり』（Come and Go 1967）では三人の女たちの握っている手が特別に強
調されたりする。また、女優のビリー・ホワイトロー（Billy Whitelaw）が「まるでベケ
ットが彫刻家で私がひとかけらの粘土のように感じた」（“I felt as if he[Beckett] were a 













107John Haynes and James Knowlson, Images of Beckett 66-67 参照。 
108ホワイトローは、1963 年、ロンドンのナショナル･シアターでの『芝居』（Play 1964）への出
演を契機とし、ベケットに初めて出会う。ベケットは、彼女のために『ロッカバイ』を書いた


























リコの盲人を癒すキリスト」（Le Christ guérissant un aveugle）の絵の中で、キリストに
向かって開かれる盲人の右手が「懇願」「哀願」「奉納」を表象し、一方しっかりと杖















                                   























One night as he sat trembling head in hands from head to foot a man appeared to him and 
said, I have been sent by—and here he named the dear name—to comfort you. Then 





                                   
112カルブは、聞き手が読み手を制止する場面を以下のように解釈している。「彼[ベケット]は言
う、実際、誰もその恐ろしい兆候（すなわち私の全作品の主題）を再び聞きたがらない、なので
私は宿命的に決められた終焉に向かって続ける」（“He [Beckett] says, in effect, “no one wants to 




 a worn volume”）という箇所で、ベケットは意図的に “drawing”という単語を用いている
のではないだろうか。“drawing”には素描/デッサンの意味があることはいうまでもない。


























In this extremity his old terror of night laid hold on him again. After so long a lapse that as 
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 if never been. [Pause. Looks closer.] Yes, after so long a lapse that as if never been. Now 
with redoubled force the fearful symptoms described at length page forty paragraph four. 
[Started to turn back the pages. Checked by L’s left hand. Resumes relinquished page.] 
White nights now again his portion.As when his heart was young. No sleep no braving sleep 














                                   
113ブレイターは、“White nights” がフランス語で Nuit blanche、つまり“Sleepless night”を意味して
いること、さらにレディング大学のベケット・アーカイブがある場所の住所“University of Reading, 
Whiteknights”の言葉遊びであることを指摘している（Beyond Minimalism 132）。レディング大学
のベケット・アーカイブは、1971 年、レディング大学の図書館にて開催されたベケットの展覧
会をきっかけに創立された。『オハイオ』は、それからおよそ 13 年後に書かれたので、“White 
nights”を意図的に使っている可能性は濃厚である。 
114ベケットがゴンタースキーから作品を依頼されたのは 1980 年 2 月であったが、実際に『オハ
イオ』を書き上げたのは、12 月である。その間ベケットは、幾つかの下書きを書いて失敗した。
ベケットは、ゴンタースキー宛の手紙にこう書いている。「何か書けると思っていたがもう駄目
だった。また書いてみる」（“I thought I was on to something, but it has petered out. I will try again”）
そしてその数ヶ月後に出された手紙には「短いものを書こうとしたが今までのところ失敗であ





























































My little finger glides before my pencil across the page and gives warning, falling over the 
edge that the end of the line is near. But in the other direction, I mean of course vertically, I 
have nothing to guide me. I didn’t want to write, but I had to resign myself to it in the end. It 
is in order to know where I have got to, where he has got to. At first I did not write, I just 
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で彼のあとを追うだろう」（120）（“I am going to rise and go, if it’s not me it will be someone, 















In a last attempt to obtain relief he moved from where they had been so long together to a 
single room on the far bank. (CDW 445) 
 
物語の主人公が移ってきた場所は、「住みなれぬよそよそしい部屋。見なれぬよそよそ







































手は最後に「私はもう二度と来ない」（“I shall not come again”）(CDW 247)と聞き手に
告げて、最後の「例の悲しい物語」を語る。その言葉が尽きた瞬間がいかなるものであ
るかが以下に提示される。 








Through the single window dawn shed no light. From the street no sound of reawakening. 
Or was it that buried in who knows what thoughts they paid no heed? To light of day. To 
sound of reawakening. What thoughts who knows. Thoughts, no, no thoughts. Profounds of 
mind. Buried in who knows what profounds of mind. Of mindlessness. Whither no light can 




はもうなにも残っていない」（152）(“Nothing is left to tell”)(CDW 448)と最後の言葉を発
し、聞き手の最後のノックに答えない。それから、二人は顔を上げ微動だにせず互いを
凝視する。 













Nothing is left to tell. 
[Pause. R closes book.  
Knock.  
Silence. Five seconds.  
Simultaneously they lower their right hands to table, raise their heads and look at each 




う余地のない自己認識の瞬間、それはまるで心的な統一を得たかのようである」(“It is as 
if the writer, after finishing his story, were resting his writing hand and taking final stock. A 

















































か？」（“Is this a unity of body and spirit, of lover and loved, of themes in the narrative read, of 












































































































































































                                   
122ユングは、禅のマスターである Sangai を引用する。「禅宗では、円形は悟りを示す。それは
完全体としての人間を象徴する」（“In the Zen sect, the circle represents enlightenment. It symbolizes 
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